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SCHÖNBERGS 'ERWARTUNG' OP. 2, NR. 1 
Den tiblichen Fragen nach der kompositorischen Entwicklung eines Autors ist Arnold Schön-
berg zuvorgekommen, denn er hat mehrfach ausgesprochen, von welchen großen Meistern 
er gelernt hat1. Als Autodidakt war er offenbar gezwungen, sich Uber seine ersten Schritte 
genauer Rechenschaft abzulegen. Präparierte Übungen blieben ihm erspart; er studierte das 
anerkannte Werk. In seinen frtihesten Kompositionen hat man denn auch charakteristische 
Ztige etwa von Brahms oder Schubert entdeckt. In einzelnen Fällen lassen sich geradezu Zi-
tate nachweisen2. Solche Beziehungen sind aber als isolierte Fakten leicht zu Uberschätzen. 
Da Uberdies Schönberg nicht nur allgemein auf seine "Lehrmeister" hingewiesen hat, sondern 
auch festhält, was er dem einen oder anderen verdankt, sind weitere Bemtihungen nur sinn-
voll, wo wir Assoziationen zwischen Vor- und Nachbild wahrscheinlich machen können und 
wo die Beziehungen Uber Punktuelles hinausgehen, d. h. wo sie den Kern, die Basis des Wer-
kes betreffen. 
In einem Brief vom 13. Dezember 1912 erkennt Schönberg den Gedichten Richard Dehmels 
"entscheidenden Einfluß" auf seine musikalische Entwicklung zu: "Durch sie [ die Gedichte] 
war ich zum erstenmal genötigt, einen neuen Ton in der Lyrik zu suchen. Das heißt, ich fand 
ihn ungesucht, indem ich musikalisch wiederspiegelte, was Thre Verse in mir aufwtihlten. 
Leute, die meine Musik kennen, werden Tunen das bestätigen können, daß in meinen ersten 
Versuchen, Thre Lieder zu komponieren, mehr von dem steckt, was sich in Zukunft bei mir 
entwickelt hat, als in manchen viel späteren Kompositionen. 113 
Der Passus "in meinen ersten Versuchen, Thre Lieder zu komponieren", ist hinreichend 
genau, um auch das Lied 'Erwartung', datiert auf den 9.August 1899, einzubeziehen4. Soweit 
die Daten der frtihen Kompositionen und diese selbst greifbar sind, legen sie nahe, erst auf 
Dehmels Gedichtsammlung 'Weib und Welt' von 1896, die Schönberg 1899 heranzieht, jene 
im Brief beschriebene Reaktion zu beziehen und daher den "neuen Ton" mit dem Widerschein 
des Wagnerschen Werkes in op. 2 und 3 zusammenzusehen. Denn Schönbergs positives Urteil 
hat den Einfluß Dehmels doch auch einschränkend charakterisiert: daß er genötigt war, einen 
neuen Ton in der Lyrik zu suchen, korrigiert er zu der Vorstellung, daß die Verse etwas in 
ihm aufwtihlten. Das heißt aber doch wohl, jene seinerzeit schockierende erotisch-vitale Dik-
tion Dehmels faßt in Worte und löst als Katalysator, was gerade zu jener Zeit in Schönberg 
bereits angelegt war und was musikalisch zu dem Idiom des 'Tristan' , oder allgemeiner, zu 
dem Wagners tendierte5. 
In vergleichbarem Sinne erläutert Schönberg die Rolle der Dichtung bereits kurz vorher, 
wenn er sich im 'Blauen Reiter' tiber 'Das Verhältnis zum Text' äußert. Was in den Gedich-
ten "eigentlich vorgeht", den vordergrtindig faktischen Inhalt, habe er vernachlässigt zugun-
sten des "wirklichen Inhalts", des eigentlich vermittelten Sinnes, den er erfaßt habe, "be-
rauscht von dem Anfangsklang der ersten Textworte116 . Dieser authentische Hinweis mag als 
Rechtfertigung dienen, wenn wir vom Text nur als vom auslösenden Moment sprechen und die 
Frage nach seinem literarischen Sinn und Wert offen lassen. Was in dem Gedicht vor sich 
geht, intensivieren einzelne Wörter und Wortkombinationen, die als optische, und zwar weit-
gehend farbige Motive kennzeichnend sind für Dehmels Bilderwelt 7: bleich (str. m, V), meer-
grtin/grtin (str. I, m, IV), die rote Villa/rot (str. I, III, V) und die tote Eiche (str. I und V). 
Davon wird das Motiv "grtin/meergrtin" mit den meisten Substantiven verkntipft: mit dem 
Teich, mit den Funken der Ringsteine und mit den Augen des Mannes, die leuchten "wie der 
meergrtine Grund". "Meergrtin" ist die erste Impression, und sie beendet die erste zusam-
menhängende Aussage. Die Zeile "ein Fenster tut sich auf" bricht dann in die homogene Bil-
derwelt ein und lenkt den Blick ab. Trotz der reprisenartigen Wiederkehr zweier Anfangszei-
len erreichen die Schlußverse kein abgerundetes Ende, denn das Winken der bleichen Frauen-
hand weist die Phantasie tiber das Gedicht hinaus. 
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These: Schönberg ist beim Komponieren, von dem wesentlichen farbigen Bildmotiv der er-
sten Worte ausgehend, einer Assoziation zu Wagners 'Ring' gefolgt. Es handelt sich also 
nicht um ein Zitat oder einen Passus, der "wie Wagner klingt", sondern um die selbständige 
Weiterentwicklung eines von Wagner ausgehenden Impulses. 
Die bildliche Affinität zwischen dem "meergrUnen Teiche" und der "grlinlichen Dämmerung 
auf dem Grunde des Rheins" ('Rheingold'-Vorspiel) bzw. zwischen dem Ring mit den blinken-
den steinen und dem ominösen Ring des Nibelungen findet ihre musikalische Korrespondenz 
einmal allgemein in der gemeinsamen Tonart Es-dur, zum andern und speziell in dem Fünf-
klang des Liedanfangs, der aus dem 'Rheingold' -Motiv herzuleiten ist, aus einer Gestalt, die 
bereits Wagner mehrfach variiert und dabei die Schönbergs nahezu vorwegnimmt; vgl. 1. 'Rhein-
gold' I, Kl.A. 32, 2. 'Götterdämmerung', Vorspiel, Kl.A. 46 (zweimal), 3. 'Erwartung', 
Takt 1. Alle vier Formen umgreifen über seiner vorweggenommenen Basis den Tonika-Drei-
klang. Die Urform besteht aus leitereigenen Tönen, während die folgenden Klänge Alteratio-
nen einführen: den Leitton zur Terz, die Erniedrigung des Spitzentons und bei Schönberg den 
Leitton zur Quinte. 
Von diesem Klang sagt Josef Rufer im Vorwort der Gesamtausgabe8: "Zuerst umkreist ihn 
die Singstimme, kostet ihn melodisch aus und läßt dabei seine harmonische Vieldeutigkeit er-
kennen. Dann bildet er, leicht variiert und sequenziert, auch den Kern des Mittelteils - so daß 
eigentlich das ganze Lied aus diesem einen Akkord erfunden und entwickelt ist. " 
Diese summarische Äußerung zu präzisieren und ihre Gültigkeit im einzelnen zu belegen, muß 
einer günstigeren Gelegenheit vorbehalten bleiben. 
In der Diskussion war es immerhin möglich, folgendes anzudeuten: Die Singstimme breitet 
vornehmlich die Klänge aus und vermag so die wechselnden Interpretationen des Fünfklangs in 
den jeweils entscheidenden Schritten zu konzentrieren: Takt 1/2 ces-b und a-b; Takt 3 es-as; 
Takt 4, rhythmisch verschoben und vom vorgezogenen Auflösungston f getrübt, e-f; Takt 
23/24 f-b. Losgelöst von der Genese ist der Klang als Kombination zweier Dreiklänge zu hö-
ren: D- + Ces-dur bzw. As-+ H-dur; vgl. Singstimme Takt 6/7. Die Konstellation Es-C-
Ces/H prägt den harmonischen Verlauf der 3. und 4. strophe. Noch im Nachspiel, Takt 30/31, 
sind c und ces konfrontiert. 
Gegen die von Rufer postulierte Einheitlichkeit machen wir allerdings eine Ausnahme oder 
Modifikation geltend. Die Erscheinungsform der Dominante im Nachspiel ist nämlich auf dem 
direkten Wege der Ableitung nicht zu gewinnen. Vielmehr laufen die Filiationslinien erst außer-
halb dieses Liedes zusammen: in Wagners 'Ring' ; vgl. 'Götterdämmerung' I, 2, Kl. A. 95, 
mit 'Erwartung' , Takt 30 ff. Bei unveränderter Intervallstruktur des umgreif enden Vierklangs 
löst sich diese Wagnersche Variante des 'Rheingold'-Motivs nicht in den Tonika-Dreiklang 
(D-dur), sondern über einer neuen Basis in einen Dominantseptakkord auf (B 7). Im Nachspiel 
des Liedes erscheint die Klangfolge in der rhythmisierten Gestalt des Sequenzmodells aus der 
dritten strophe, mit dem sie die Funktion, Vorhalt vor der Dominante, gemeinsam hat und 
von dem sie auch das Prinzip der Repetition übernimmt. Der Konnex innerhalb der Komposi-
tion bleibt also gewahrt. 
Ein weiteres Faktum mag die Affinität zu Wagners Tetralogie noch von einer anderen Seite 
beleuchten. Jenes Element, welches das 'Rheingold'-Motiv vor allem auszeichnet, der leiter-
eigene Vorhalt, verleiht auch der Figur zu Beginn des Liedes, der Dreiklangszerlegung, Nach-
druck und Profil. Wenn wir schon darin die zum Ornament verkürzte und verschärfte "Ruhig 
heitere Bewegung" des 'Rheingold' -Vorspiels erkennen können, so lassen die rhythmisch ent-
spannten Schlußtakte die Verwandtschaft erst recht hervortreten. 
Was wir erörtert haben, ist nur Teil einer klanglichen Analyse. Daß die Dominantgestalt 
des Nachspiels sich nicht unmittelbar aus dem Fünfklang ableiten läßt, könnte zu dem Schluß 
führen, hier habe Schönberg eben noch nicht mit jener Logik und Konsequenz gearbeitet, aus 
der die Homogenität späterer Kompositionen erwächst. Dem widerspricht aber doch der Ge-
samteindruck. Deshalb scheint es fruchtbarer, Vollkommenheit nicht nur in vordergründigen 
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Kongruenzen zu suchen. Schönberg war mit Wagners Musik offenbar in so hohem Maße ver-
traut, daß weitere Assoziationen oder Entlehnungen aus dem gleichen Bereich nahelagen. Die 
intuitive oder planvolle Wahl des neu eingeführten Akkords ließe sich etwa so motivieren: die 
von Wagner vorgeprägte Klangfolge führt zu einer weniger gespannten, faßlicheren Konfron-
tation von Dominante und Tonika als die entsprechend mögliche Auflösung des Fünfklangs. 
Dessen Verwendung hätte außerdem das Lied allzu offensichtlich in sich abgeschlossen. Die 
scheinbare Unstimmigkeit dagegen erweitert den Skopus der Komposition, leitet trotz musi-
kalischer Reprise den Zusammenhang aus den Grenzen des Liedes heraus, erlaubt quasi der 
Phantasie, sich in Analogie zum Gedicht über das unmittelbare Geschehen zu erheben. 
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Richard Thomas Beck 
THE SOURCES AND SIGNIFICANCE OF 'DIE GLÜCKLICHE HAND' 
'Die Glückliche Hand', the second of Schoenberg's operas, dates from the years 1910-13, 
and is a work of crucial importance for the understanding of the composer's subsequent devel-
opment. Not only does it foreshadow the later 'Die Jakobsleiter' , but in reaching out into 
related artistic fields it brings together for the first time in Schoenberg' s career a number 
of threads that were to greatly influence him as man and creator. The story is simple in con-
tent and construction, clearly conceived as an allegorical fable dealing with the struggle of 
the artist to renounce worldly in favour of transcendental success. This theme undoubtedly 
finds its finest expression in 'Moses und Aron', but 'Die Glückliche Hand' is the first of his 
works in which these ideas find something like their final form. Schoenberg was of course not 
the only artistic thinker to concern himself with such existential questions, and the recognition 
of the nature of the problem led him to a way-out of the apparent musical "impasse", to the 
evolution of the 12-tone system. Like other composers of his time, he occupied himself not 
only with music, but also poetry, painting and philosophy. Among those who most influenced 
him were Richard Dehmel, strindberg and the mystic Swedenborg (via Balzac's novel 'Sera-
phita' ), the painters Kandinsky and Kokoschka. stefan George, whose poetry Schoenberg had 
set in 'Das Buch der hängenden Gärten' (1908-09),proved ultimately too shallow and limiting 
427 
